Capitolo 3. Il micro-time 


Introduzione 

Il ruolo di rilievo assunto dal parametro sound, inteso non semplicisticamente e riduttivamente 
come colore, bensì come esistenza fisica ed energetica del suono, nell’interagire di tutti i suoi 
parametri, come realtà sonora percepita in quanto esperienza attraverso le vibrazioni, è a mio avviso 


un elemento di fondamentale importanza per l’analisi della musica. 


In questa capitolo l’attenzione è centrata principalmente sul concetto di microtime, inteso 
quale elemento del suono della musica, responsabile di caratteristiche strutture interne e 
significative espressioni della musica. Un esempio di studio comparativo e di interazione fra analisi 
e sintesi nell’indagine sul microtime cercheranno di fornire, oltre al metodo preso in considerazione, 
uno spunto a considerare le articolazioni del microtime come solidamente strutturati nel sound della 


musica che si ascolta. 


Il livello neutro dell’analisi acustica 

I metodi musicologici tradizionali, con la centralità della notazione, tendono a privilegiare i 
parametri musicali che possono essere annotati secondo la scrittura tradizionale: quindi altezze 
discrete, durate che perseguono una logica matematica, raggruppamenti di voci e strumenti, etc. Ma 
così tralasciano o ignorano completamente parametri non notabili come altezze non temperate, 
inflessioni delle altezze, durate irrazionali, sfumature di espressione, caratteristiche timbriche, 
tecniche tipiche di studio, ecc. In taluni casi «una mentalità legata alla notazione e applicata a 


contesti musicali orali o extra-colti, non può che alterare profondamente ciò che vi avviene 
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realmente» (MIDDLETON, p.155), poiché assegna maggior rilievo ad aree ritenute importanti per la 
musica classica, ma che non sono necessariamente importanti ad esempio per quei generi. Osserva a 
tal proposito Middleton che per molte musiche «il ritmo, la gradazione delle altezze, il timbro e 
tutto l’insieme di tecniche di articolazione dell’esecuzione sono spesso di maggior rilievo» 
(MIDDLETON, p.153). 

Ad esempio nella popular music la relazione partitura/oggetto sonoro appare letteralmente 
invertita, in quanto il testo è l’oggetto sonoro e non la sua notazione. Anche nei casi di popular 
music presente in forma scritta, «i parametri non notazionabili sono spesso di importanza 
fondamentale [...] viceversa i parametri notazionabili sono spesso di importanza minore». Per 
osservare la popular music, e non solo, è necessario quindi sviluppare approcci differenti e metodi 
diversi da quelli impiegati solitamente dalla musicologia. 

Un punto di partenza per una chiave di lettura della musica quanto più possibile oggettivo e 
neutro è rappresentato dall’analisi del suono quale dato fisico, manifestazione di un evento musicale 
che come tale arriva alla mente. Per chiarire questo concetto, fondamentale nodo semiologico, può 
essere utile far riferimento al modello proposto da Nattiez-Molino che considera, secondo il 


seguente schema: 


Compare] [con] [vane 


Processo Processo 
poietico estesico 


Figura 3.1 
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1) una dimensione poietica, quale insieme di strategie per un processo creativo finalizzato 

alla realizzazione di una cosa - l’opera -, 

2) una dimensione estesica relativa alle strategie e modalità di percezione del prodotto 

dell’attività poetica, 

3) e un oggetto materiale fra i due processi, che non esiste pienamente se non quando si 

manifesta ai sensi. 

«Tra processo poietico e processo estesico esiste quindi una traccia materiale che non è portatrice in 
se stessa di significati immediatamente leggibili, ma senza la quale il(i) significato(1) non 
potrebbe(ro) esistere». In tal senso l’opera, nella sua dimensione sonora, è lecitamente considerabile 
un oggetto materiale di livello neutro di cui «si può fornire una descrizione oggettiva, cioè una 
analisi delle sue proprietà e delle sue configurazioni immanenti e ricorrenti» (NATTIEZ 1989, p.10). 
È quindi «compito dell’analisi del livello neutro descrivere l’organizzazione immanente 
dell’oggetto, e questa si dice neutra perchè è una descrizione non necessariamente dotata di 
pertinenza poietica o estesica» (NATTIEZ 1987, p.4). 

Per quanto sopra esposto, l’analisi acustica in quanto indagine sul suono può essere 
considerata analisi del livello neutro. Sulla base dei dati rilevati dall’analisi, è possibile avanzare 
delle ipotesi su quali siano i tratti materiali pertinenti, cioè significativi, rispetto al processo poetico 
o al processo estesico. “A partire cioè da quanto si rileva nella descrizione fisica degli eventi 
musicali, è possibile chiedersi se e in che modo determinati tratti caratteristici — rapporti di 
frequenza, configurazioni dello spettro armonico, rapporti di durata, etc. — siano significativi 
rispetto alle percezioni e concettualizzazioni musicali di chi quella musica produce o ascolta” 


(ADAMO, p.8). 
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La misurazione del tempo 

Il tempo ha un ruolo molto importante nello svolgimento di un pezzo musicale, tanto che Beethoven 
lo considerava come il più importante. Anton Schindler riporta che ‘Quando un lavoro di Beethoven 
era stato eseguito, la sua prima domanda era sempre “come erano i tempi?” Ogni altra 
considerazione era di secondaria importanza per lui (Schindler, 1966, p.423). Anche Wagner ne 
sottolineava l’importanza e il peso quando scriveva: ‘Cosa indica quando un direttore esegue un 
lavoro correttamente è la sua scelta del tempo: se la scelta è giusta, noi sappiamo quando egli ha 
compreso il lavoro’ (Wagner, 1895, p.314). In molti stili di musica classica, ma non solo, il tempo 
è una dimensione molto importante per la esecuzione della espressione musicale. Molti studi sul 
tempo in musica, si sono concentrarsi soprattutto sulla misurazione del timing, evidenziando la 
presenza di modelli di fluttuazione del tempo a diversi livelli - metrico, beat, espressivo (questo ha 
senso, ovviamente, solo per le musiche che hanno qualcosa di identificabile come una successione 
di pulsazioni). 

È possibile studiare i tempi di una esecuzione musicale utilizzando dei semplici strumenti di 
misurazione del tempo. La figura seguente (Figura 3.2), tratta dall'articolo di José Bowen ‘Tempo, 
duration, and Flexibility: Techiques in the Analysis of Performance' (Journal of Musicological 
Research 16 [1996], 111-156) è stata realizzata facendo uso di un cronometro. Il grafico mostra la 
durata del primo movimento della Sinfonia n.5 di Beethoven in quasi 70 diverse registrazioni 
rispetto alla data in cui la registrazione è stata fatta. L'asse verticale indica la durata del movimento, 
mentre l'asse orizzontale indica la data di registrazione. Ci sono alcune incongruenze ma, come 
evidenzia la linea di tendenza, la durata del movimento con il passare degli anni, è in media sempre 


più breve. Il che equivale a dire che il tempo metronometrico è sempre più veloce. 
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Beethoven Symphony No. 5 


e Boulez 


: Klemperer 
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Figura 3.2 


Il lavoro di Bowen evidenzia in che modo conclusioni musicologicamente interessanti, possono 
derivare da semplici dati empirici. Ma è possibile, utilizzando strumenti e metodi di misurazione più 
avanzati, ottenere un quadro di riferimento più raffinato, attraverso il quale interpretare vari dati di 
performance, e analizzare significativi aspetti della musica eseguita. Tecniche di analisi computer- 
based permettono di esplorare i dettagli di una esecuzione, oltre che affinare le capacità di 


percezione, per osservazioni e misurazioni molto più articolate e precise. 


L’analisi del timing 

L'approccio tradizionalmente usato per la misurazione del tempo, consiste nell’ascoltare una musica 
e contemporaneamente battere a tempo sulla tastiera di un computer, utilizzando un software che 
registra i tempi dei battiti eseguiti. Successivamente esportare 1 tempi in un software di calcolo, per 
visualizzare e esaminare l’andamento dei tempi su un grafico temporale, generalmente un grafico 
cartesiano con i numeri delle misure sull’asse orizzontale, e il valore del tempo in MM sull’asse 


verticale. 
46 


Questa tipo di tecnica presenta però diversi problemi, ad esempio come essere sicuri della 
precisione del tapping? Come sincronizzarsi con la prima pulsazione? Queste, e altre problematiche, 
sono state studiate e affrontate in diversi centri di ricerca e istituzioni musicali, e diverse soluzioni 
sono oggi implementate in specifici software realizzati per l’analisi del suono della musica. Alla 
Queen Mary University of London, ad esempio, è stato sviluppato Sonic Visualiser *, un 
programma progettato specificatamente per analizzare diversi aspetti del suono di una musica, non 
si tratta di un comune editor audio, è invece, come dice il nome stesso, un ambiente progettato per 
offrire diversi modi di visualizzare la musica che si ascolta e “annotare” dati utili per l’analisi. 
Basato sull'idea di livelli trasparenti sovrapposti uno sull’altro, il primo livello fornisce la 
rappresentazione dell'onda sonora, mentre ai successivi livelli è possibile visualizzare diverse 
rappresentazioni del suono attraverso sonogrammi, cronogrammi, ecc. Inoltre è possibile inserire, 
sempre su livelli ulteriori, dati e informazioni quali pulsazioni, andamenti, il testo associato alla 
musica, e così via. In questo modo è possibile visualizzare ed estrarre molte più informazioni di 
quanto sia possibile rilevare al solo ascolto. Oltre che visualizzabili su Sonic Visualiser, 1 dati 
possono essere esportati per ulteriori applicazioni quali software statistici tipo Excell o altri, per 
successive analisi ed elaborazioni. 

Vediamo in pratica come tutto questo può essere fatto. Utilizziamo per questo esempio una 
esecuzione di Rubinstein dell’Op.6 No.1 di Chopin effettuata nel 1939, soffermandoci sulle prime 


sedici misure del lavoro di Chopin, la cui partitura musicale è riportata in figura 3.3. 


16 È A R & A 2 + È su es i 
Sonic Visualizer è un software gratuito, scaricabile all’indirizzo http://www.sonicvisualiser.org/ 
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Figura 3.3 
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Dopo aver importato in Sonic Visualizer la registrazione della esecuzione di Rubinstein del 1939 
[file allegato al CD], la forma d’onda è immediatamente visibile sul primo livello della schermata 


principale (Figura 3.4). 


File Edit View Pane Layer Transform Playback Help 


JABA Mauri eSEE +-+- [Br + / æ A 


CREER OC 


Figura 3.4 


Utilizzando il metodo del “tapping” è possibile avviare la riproduzione della musica e battere a 
tempo, sulla tastiera del computer, ad esempio ad ogni primo quarto di ogni misura. Il software 
rileverà in questo modo l’istante temporale di ogni battito eseguito in corrispondenza dell’inizio di 


ogni misura (Figura 3.5). 


49 


RITXIGTTEZZE 


Time Instants 


| Time — | Frame Label 


1 0901 39760 1 
87024 
145408 
186816 
241664 
288640 
340224 
394240 
468352 
524416 
581184 


620208 


674208 


723600 


782336 


859536 


Figura 3.5 


Nella finestra principale, sovrapposto al livello della forma d’onda, è ora visibile un secondo livello 
che presenta dei marcatori (Time-istants) raffigurati da stanghette verticali, inserite con il metodo 
del “tapping” ascoltando la musica”. Essendo i livelli trasparenti, ciò permette di visualizzare la 
posizione di ogni marcatore in riferimento alla sottostante forma d’onda. È possibile aggiungere o 
cancellare i marcatori e modificarne la posizione di ognuno, spostando avanti e indietro le 


stanghette fino a individuare, visivamente e tramite ascolto, il punto esatto in riferimento alla 


7 La precisione della posizione dei Time-istant può essere verificata tramite confronto, cioè riproducendo nuovamente 
la musica e ascoltando contemporaneamente il clic dei Time Istant, precedentemente inseriti con il metodo del tapping 


o manualmente. 
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musica . In questo esempio i Time-istant sono stati inseriti e accuratamente posizionati in 


corrispondenza del downbeat, cioè sul primo quarto di ogni misura (Figura 3.6). 


File Edit View Pane Layer Transform Playback Help 
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Figura 3.6 


Dopo aver inserito i Time-istant, è possibile calcolare per differenza temporale la durata che 
intercorre tra un Time-istant e il successivo. Avendo inserito i Time-istant all’inizio di ogni misura, 
ciò permetterà di calcolare facilmente la durata di ogni misura e determinare il tempo espresso in 


MM (Figura 3.7) 


8 Plug-in di rilevamento automatico per l’individuazione di vari parametri sono stati sviluppati ma, ad oggi, il livello di 


precisione non è sempre garantito, richiedendo spesso correzioni manuali. 
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«du» di [5] & X + - +- 


Time Values 


| Time ae Frame 


0.185 8176 0 

0.901 39760 83.7766 

1973 87024 192.073 

3.297 154.268 

4.236 175.931 
164.124 
189.65 
178.206 
170.842 
88.7205 
144.559 
147 
189.433 
132.194 
158.405 


123.414 


89.6341 


82.0312 


Figura 3.7 Il tempo espresso in MM visibile nella colonna Value”. 


Nella finestra principale del software è ora visibile su un terzo livello una linea spezzata che indica 
l’andamento temporale della velocità nelle prime 16 misure. I tempi di metronomo sono riportati 


sulla sinistra lungo l’asse verticale del grafico (Figura 3.8). 


!° Per una maggiore precisione, è stato inserito un Time-istant alla misura 0.3 corrispondente al fa# iniziale sul terzo 


tempo prima della misura 1. 
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File Edit View Pane Layer Transform Playback Help 
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Figura 3.8 


A una prima analisi della rappresentazione dei dati cosi rilevati è possibile osservare, a questo 
livello, come Rubinstein abbia pensato e concepito gli andamenti temporali di questa musica. Ad 
esempio l’importante rallentato a mis. 8, che da un valore di 170 MM scende a 88 MM, 
sottolineando una divisione in due parti della intera sezione, stesso andamento e valore è 
riscontrabile a mis. 16 che segna la conclusione della sezione. Fra le due parti è inoltre evidente una 
notevole simmetria negli andamenti di tempo, caratterizzati da segmenti con ampia escursione in 
accelerando (mis. 1-4 da 84 MM a 176 MM e mis. 9-12 da 89 MM a 189 MM ) e segmenti in 


rallentando (mis. 5-8 da 160 MM a 88 MM e mis. 13-16 da 158 MM a 82 MM). 


Metro e micro-time 
Nel flusso sonoro di una musica, la percezione metrica, cioè la percezione di una pulsazione 
periodica che regola il sincronismo del flusso musicale, presenta aspetti che richiedono una 


attenzione particolare. Per Bigand la percezione metrica sarebbe “un’astrazione, un’idealizzazione 
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che implica l’esistenza di processi cognitivi complessi che inducono l’ascoltatore a interpretare 
come regolari successioni d’eventi sonori che non lo sono oggettivamente” (Bigand 1994, p.273). 
Bengtsson e Gabrielsson, fanno riferimento a strutture ritmiche interne a cui rapportare le proprietà 
espressive alle quali le stesse darebbero vita. Nell’analizzare la musica attraverso il suono, la 
tecnologia ci fornisce 1 mezzi per fare “apparire” qualità che si rivelano cruciali nella 
determinazione di specifici caratteri delle musiche prese in esame. La Mazurka di Chopin nella 
esecuzione di Rubinsten del 1939, già osservata nel paragrafo precedente, ben si presta allo studio 
di alcuni elementi del sound, in particolare alle configurazioni del micro-time, che la notazione 
musicale non è in grado di rappresentare. 

Utilizzando il software Sonic Visualizer, inseriamo con il metodo del “tapping” e seguendo 
la musica, tutti i beat delle 16 misure”. Trattandosi di un metro ternario avremo tre pulsazioni per 


ogni misura. (Figura 3.9). 


File Edit View Pane Layer Transform Playback Help 
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Figura 3.9 


20 ge A A a de È Ko È m 

Utilizzando vari accorgimenti, tipo la funzione di ingrandimento (zoom) della forma d’onda, o un sonogramma, sarà 
possibile riposizionare, se necessario, in maniera più accurata i Time-istant in corrispondenti dei beat relativi alla 
esecuzione di Rubinsten. 
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Per una maggiore capacità di elaborazione delle informazioni, esportiamo i dati in un software di 
21 à dati z : e x 

calcolo”. Sarà possibile a partire dal valore temporale di ogni singolo beat, calcolare rapidamente e 

in maniera semi-automatica tutta una serie di informazioni quali ad esempio il tempo di metronomo 


e la durata di ogni intervallo tra un beat e il successivo [file Excell allegato al CD]. (Figura 3.10). 


Chopin Op 6/1, bars 1-16: Rubinstein 1939 
2 | 
3 | 


4| Time Beat Duration MM 


0,901587301 1,1] 0,71619 83,7766 

| 1,325714285 1,2] 0,424127 141,467 
10! 166095238 1,3] 0,335238 178,977 
11| 1,973333333 2,1] 0,312381 192,073 
12| 2,393469387 2,2] 0,420136 142,811 
13| 2,908299319 2,3] 0,51483 116,543 
14| 3,29723356 3,1] 0,388934 154,268 
15| 3,604897959 3,2] 0,307664 195,018 
16 | 3,895147392 3,3] 0,290249 206,719 
17|4,236190476 4,1] 0,341043 175,931 
18 | 4,580136054 4,2] 0,343946 174,446 
19 | 5,114331065 4,3] 0,534195 112,319 
20 | 5,479909297 5,1] 0,365578 164,124 
21| 5,755646258 5,2] 0,275737 217,599 
22 | 6,228752834 5,3] 0,473107 126,821 
23) 6,545124716 6,1] 0,316372 189,65 
24| 6,835374149 6,2] 0,290249 206,719 
| 25 7,378140589 6,3] 0,542766 110,545 
26 | 7,714829931 7,1] 0,336689 178,206 
27 | 8,074739229 7,2] 0,359909 166,709 
28 | 8,588480725 7,3] 0,513741 116,79 
29 | 8,939682539 8,1] 0,351202 170,842 
30) 9,398276643 8,2] 0,458594 130,835 
31) 9,943945578 8,3] 0,545669 109,957 
32| 10,62022676 9,1] 0,676281 88,7205 


5 
6 
| 7 | 0,185396825 0,3 0 
8 
9 


Figura 3.10 


Successivamente basterà creare un grafico a linee, per rappresentare i dati in una modalità più 


funzionale ad una prima lettura degli stessi (Figura 3.11). 


2! Un software di calcolo tipo Excell della Microsoft. 
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Chopin, Op 6 No 1: Tempo chart 


100 


Figura 3.11 


Come appare evidente dal grafico, l'andamento dei tempi al livello dei beat presenta una 
complessa articolazione. Osservando gli andamenti interni alle misure, è possibile notare almeno tre 
diversi tipi di articolazione: un andamento verso una sola direzione, cioè il tempo accelera oppure 
rallenta (vedi mis. 1 e mis.8); un andamento a due direzioni, cioè il tempo rallenta per poi 
accelerare, o viceversa accelera per poi rallentare (vedi mis.2 e mis. 3); un andamento a tre direzioni 
in cui a ogni beat si inverte la variazione di velocità (vedi mis. 5 e mis. 14). 

Prima di affrontare nel dettaglio queste caratteristiche, è necessario chiedersi se tali aspetti 
sono dovuti a variazioni casuali della velocità durante l’esecuzione, oppure se si tratta di variazioni 
sistematiche. Variazioni impreviste non sono intenzionali, ma occasionali; invece variazioni 
sistematiche sono messe in atto deliberatamente dagli esecutori per enfatizzare o far emergere 


strutture interne quali proprietà espressive della musica in questione. Di queste l’esecutore stesso 
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potrebbe non essere pienamente consapevole, o potrebbe essere incapace di descriverne la 


realizzazione (BENGTSSON-GABRIELSSON). 


L’analisi comparativa 


Uno dei più vantaggiosi metodi per analizzare le musiche, è comparare differenti esecuzioni dello 
stesso pezzo. Confrontando quindi diverse registrazioni dello stesso pezzo eseguito da Rubinstein a 
distanza di tempo, è possibile verificare se determinati aspetti dell’esecuzione sono occasionali o 
intenzionali. Il grafico seguente mostra il risultato di una analisi comparativa tra l’ esecuzione del 
1939 di cui ci stiamo occupando, e una esecuzione del 1966, cioè ben 27 anni dopo [file audio e dati 


allegati al CD] (Figura 3.12). 


Chopin,Op.6 No.1 
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Figura 3.12 


Il risultato è molto interessante, le due esecuzioni a distanza di 27 anni presentano un andamento 


temporale a livello di beat, pressoché identico. Anche effettuando il confronto con tante altre 
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esecuzioni fatte da Rubinstein negli anni intermedi, la corrispondenza dei valori e delle variazioni di 
velocità mettono in luce una costante condotta, indicativo di un qualche modello, ordine o struttura 
interna, al quale Rubinstein fa indubitabilmente riferimento. 

L’analisi di un grafico di tal genere, richiede un minimo di pratica per una appropriata 
lettura, ma non è necessari essere degli esperti per accorgersi di particolari dati. Ad esempio le mis. 
5-9 presentano un andamento insolito, troppo discontinuo, osservando bene si può notare che il 
secondo beat di ogni misura ha un valore di tempo più basso del beat precedente e del beat 
successivo. Ciò equivale a dire che in quelle misure, la seconda delle tre pulsazioni metriche 
subisce un rallentamento rispetto alla velocità della prima e della terza pulsazione. Se osserviamo i 
dati sul foglio di calcolo relativi alla esecuzione del 1939, la velocità della seconda pulsazione 
viene quasi dimezzata a mis, 5 e 6 (da 216 MM a 126 MM, e da 206 MM a 110 MM) e ancora 
molto rallentata nelle due misure successive. 

A livello di analisi “neutra” questo è ciò che è possibile rilevare dai dati ricavati attraverso 
l’analisi del suono. Resta ancora da capire il perché di una struttura siffatta o per quali motivi questa 
musica presenta determinate caratteristiche. Sappiamo che Rubinstein è stato il più autorevole 
interprete di Chopin e che quest’ultimo da giovane frequentemente visitava la campagna polacca 
per trascrivere le canzoni popolari che solo lì poteva ascoltare. La mazurka, nata come ballo 
contadino nella provincia in cui Chopin era nato, Mazovia, era una forma praticamente sconosciuta 
al di fuori della Polonia. Probabilmente è qui che Chopin conosce la mazurka e ne apprende lo stile 
e il carattere. Abbiamo cercato allora una esecuzione dell’Op.6 n.1, differente dalla esecuzione di 
Rubinstein. Una prospettiva questa che focalizza l’attenzione sull evento e non sull’ oggetto; 
studiando attraverso ciò che è differente, quello che non potrebbe dirci lo studio di ciò che invece 


rimane uguale, ossia la partitura. 
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Effettuando un confronto tra la registrazione del pezzo di Chopin eseguito da Rubinstein nel 


1039 e una più recente esecuzione del pianista Carl Banner effettuata nel 2010, possiamo osservare 


una notevole differenza, relativamente all’aspetto che stiamo qui affrontando [file audio e dati 


allegati al CD] (Figura 3.13). 


Chopin, Op. 6 No.1 
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Figura 3.13 


Come si può notare, nell’esecuzione di Banner il tempo medio è più basso rispetto ai valori di MM 


dell’esecuzione di Rubinstein, (150 MM in Rubinstein, 98 MM in Banner). Cosi come l’andamento 


della velocità presenta in Banner una ridotta escursione (65-135 MM in Banner, 82-238 MM in 


Rubinstein). Inoltre alcuni andamenti in Banner presentano in alcuni punti una opposta direzione 


rispetto agli andamenti presenti in Rubinstein, e soprattutto alle mis. 5-9 un andamento a “curva” 


differisce molto dall’andamento “spezzato” visto in Rubinstein. Come interpretare queste 


differenze? 
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Dopo diverse prove di ascolto fatte con gruppi di musicisti, pianisti, esperti e semplici 
ascoltatori, sulla base dei dati raccolti non ci era possibile formulare ipotesi interpretative su tali 
differenze, inoltre i giudizi di gradimento erano di poco differenti. Consideriamo che i test di 
ascolto non forniscono informazioni sul pezzo che si ascolta, ma paradossalmente sul gruppo di 
ascolto. Cioè le risposte agli stimoli evidenziano i gusti del gruppo, le capacità, le competenze, ecc., 
è chiaro allora che se la differenza tra le due esecuzioni è subordinata a codici culturali, la 
condivisione di tali codici è premessa necessaria. Per riconoscere determinate caratteristiche 
bisogna prima conoscerle. 

Approfittando della presenza di un gruppo folk della Polonia composto da musicisti e 
danzatori, durante la sesta edizione del Calabria Festival”, ho chiesto ad alcuni di loro di ascoltare 
le due versioni della Mazurka di Chopin, lasciandoli liberi di esprimere il loro parere sulle due 
esecuzioni. Non è stato necessario ripetere il confronto, dopo un solo ascolto delle due esecuzioni 
(in sequenza prima l’esecuzione di Rubinstein seguita dopo una breve pausa dall’esecuzione di 
Banner) le risposte del gruppo (circa 5 musicisti e 10 danzatori) concordavano sul fatto che la prima 
musica è una musica per danza perché contiene il “richiamo” o anche detto “incoraggiamento””. Si 
tratta di un gesto che il danzatore compie prolungandone il movimento. Alla mia richiesta di 
eseguire il movimento sulla musica di Rubinstein una danzatrice ha eseguito più volte un 
movimento lento sollevando una gamba verso l’alto, precisamente in corrispondenza delle mis. 5-9 
della musica. In aggiunta la danzatrice ha precisato che anche sull’altra musica è possibile eseguire 


il “richiamo” ma “il movimento non viene come dovrebbe”.?* 


2° Il festival si è svolto nei giorni 7-11 Agosto a Frascineto (CS). 


23 Il termine mi è stato detto anche in polacco, ma purtroppo non ho trascritto il termine in maniera comprensibile. 


24 £ IRN x 
Conversazione personale. Un musicista del gruppo provvedeva alla traduzione. 
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Ho potuto notare simili movimenti in diversi filmati presenti su Internet, in particolare quelli 
effettuati nelle scuole di danza polacche” [filmati allegati al CD]. I fotogrammi della fig.4. fanno 
riferimento al movimento in questione, ogni fotogramma è estrapolato in corrispondenza della 
pulsazione metrica della musica. Il primo fotogramma corrisponde al primo beat, il secondo 


fotogramma al secondo beat, e il terzo fotogramma al terzo beat (Figura 3.14). 


Figura 3.14 


Come si può notare, il movimento della gamba verso l’alto iniziato al secondo beat, prosegue 
rallentando anche sul terzo beat, evidenziando inoltre un “accento corporeo” sul terzo beat (che in 
un metro ternario è solitamente debole) dato dall’appoggio sulla gamba a terra, e che è caratteristico 
della mazurka. L’esecuzione di Rubinstein sembra quindi maggiormente aderire a un modello 
soggetto a precisi codici culturali, e sicuramente potrebbe essere utile uno studio in senso semiotico. 
L'ipotesi qui presentata è da intendere unicamente quale spunto per ulteriori approfondimenti, 
volendo in questa sede evidenziare una prospettiva analitica, basata su elementi presenti 


esclusivamente nel suono delle musiche. 


Il livello sub-metrico del micro-time 
A titolo di approfondimento, in relazione ad alcuni punti e aspetti precedentemente accennati, è 
opportuno a questo punto osservare un ulteriore livello del micro-time: il livello sub-metrico. 


3 Il video dal titolo “RAD grade 6 - character polish mazurka” è visionabile all’indirizzo: 


http://www.youtube.com/watch?v=U1WSnR-9fbU 
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L’esempio di analisi che segue tiene conto di vitali parametri sonori dell’oggetto di indagine: lo 
swing dei boppers. 

Da non confondere con la musica della “swing era”, il termine swing qui è inteso come 
specifica fluidità, scorrevolezza, morbidità del fraseggio di alcuni musicisti jazz degli anni ‘40. Una 
definizione dello swing in tal senso è molto generica; e anche le affermazioni dei musicisti a tal 
proposito si limitano ad osservare che esso non può essere trascritto né tantomeno può essere 
descritto con le parole; il miglior modo per dire cosa è lo swing è suonarlo, se lo si sente (e 
analogamente si muovono altre definizioni per lo più metaforiche). Il concetto di swing appare 
quindi alquanto vago, e difficile risulta coglierne l'essenza. 

L’analisi acustica delle registrazioni di brani storici, carichi di swing, potrebbe permettere, 
sulla base dei dati rilevati, di avanzare delle ipotesi, da verificare, sulla pertinenza dei tratti 
responsabili della sensazione percepita di swing. 

«Quaerendo invenietis»®. Si tratta qui, come spesso accade, di indagare alla cieca per 
raccogliere i dati e formulare una ipotesi, che va poi verificata in un ulteriore ricerca; cioè l’esatto 
contrario del procedimento che parte da una ipotesi di ricerca a priori, e si serve dell’indagine per 
cercare i dati necessari a confermarla. 

L'analisi effettuata sul brano Ornithology di Charlie Parker (nella versione registrata dal 
vivo al leggendario Birdland, New York, il 30 giugno del 1950), [es. audio presente nel CD] ben si 
presta a illustrare sinteticamente il metodo impiegato. Le improvvisazioni del sax di Charlie Parker 
e della tromba di Fats Navarro sono state osservate al sonogramma, uno strumento di 
rappresentazione del suono. Ecco ad esempio come si presenta una breve frase suonata da Navarro 


durante la propria improvvisazione (Figura 3.15): 


26 è n 5 È b è n Ure 
“Cercando troverete”. Questa massima di Johann Sebastian Bach che invita a cercare, riconoscere, svelare indizi 


annotati in forma criptata all’interno delle proprie composizioni, appare nel titolo di un canone dell’ Offerta musicale. 
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Figura 3.15 


[ esempio audio nel CD allegato ] 


La trascrizione musicale, in basso, è stata aggiunta all’immagine per evidenziare tramite 
linee verticali le corrispondenze tra gli eventi rappresentati dal sonogramma e le note del 
pentagramma. Regolando opportunamente i valori dei diversi parametri di visualizzazione, in 
funzione di ciò che si vuole osservare, con il sonogramma il suono risulta perfettamente osservabile 
nella sua natura fisica, rappresentato per il tempo sull’asse orizzontale, e per le frequenze sull’asse 
verticale. Come si può notare sono visibili le componenti armoniche, e l’intensità del colore è 
proporzionale all’intensità del suono. Un idoneo uso degli strumenti a corredo del sonogramma 
permette diversi livelli di utilizzo: ad esempio zoomare sulle frequenze fondamentali, individuare la 
durata dei transitori di attacco, visualizzare alcune caratteristiche quali glissati, portamenti, vibrati, 


etc. 
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I SYVAR -D 


Dall’esplorazione dei diversi parametri possibili, si rilevava una particolare e diversa 


configurazione ritmica degli ottavi adottata dai due musicisti. Si è proceduto quindi alla 


misurazione della durata dei suoni. 


Prima di proseguire però nell’analisi, è necessario introdurre a questo punto un’osservazione 
importante, che si è rivelata fondamentale negli studi sul ritmo effettuati presso l’Università di 
Uppsala (cfr. BENGTSSON GABRIELSSON), relativamente alla concetto di durata del suono. Nel 
considerare una sequenza di due suoni, ad esempio due ottavi, è possibile osservare almeno tre 


diverse articolazioni delle durata: il legato, lo staccato e il portato. 


Figura 3.16 


In realtà questi tre tipi di articolazioni rappresentano categorie entro le quali è possibile una vasta 
gamma di variazione, e quindi di differenti gradi di legato, di staccato e di portato, senza limiti ben 
definiti tra le categorie. Ora, rispetto ad una regolarità rigorosa (da logica matematica), è possibile 
che durante una sequenza di note ci siano delle variazioni rispetto alla durata ideale delle note. Tali 


variazioni possono riguardare diversi aspetti, come illustrato nell’esempio seguente: 
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Figura 3.17 


La sequenza a rappresenta un caso di esecuzione ideale: le note iniziano esattamente sul beat 
(rappresentato dalla linea tratteggiata), ed hanno la stessa durata. Nella sequenza b la seconda nota è 
in anticipo sul beat e le due note hanno differente durata. Nella sequenza e le due note hanno 
differente durata e iniziano dopo il beat. 
Variazioni impreviste non sono intenzionali, ma occasionali; invece variazioni sistematiche sono 
messe in atto deliberatamente dagli esecutori per enfatizzare o far emergere strutture interne quali 
proprietà espressive della musica in questione. Di queste l’esecutore stesso potrebbe non essere 
pienamente consapevole, o potrebbe essere incapace di descriverne la realizzazione (BENGTSSON- 
GABRIELSSON). Tali variazioni sono definite SYVAR-D acronimo di Systematic VARiations — 
Durations; ma il discorso vale non solo per le durate ma anche per le intonazioni, le dinamiche, gli 
spettri, ecc. 

Tornando all’analisi del nostro esempio, vediamo innanzitutto come effettuare la 
misurazione delle note. Utilizzando il sistema proposto da Bengtsson definiamo: 

- la durata dall’inizio del suono alla sua fine - Dio - (duration in-out) 

- la durata dall’inizio del suono all’inizio del suono successivo - Dii- (duration in-in) 


- la durata dalla fine di un suono all’inizio del successivo - Doi- (duration out-in) 
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Figura 3.18 


Come si può facilmente notare, Dio e Dii possono essere diversi o coincidere se tra le due note è 
presente o meno Doi (la pausa). E ancora è possibile che Dio possa essere più grande di Di nel caso 
in cui le due note si sovrappongano. Ma l’aspetto rilevante è che, pur essendo Dio la durata fisica 
effettiva di una nota, solitamente il valore significativo dal punto di vista della percezione è invece 
Dii (cfr. BENGTSSON - GABRIELSSON, 1983). 

Fatta questa osservazione, necessaria per comprendere i criteri metodologici della 
misurazione, si è proceduto al rilevamento delle durate misurando le Dii delle note, e in particolare 
di ogni terzina e della propria articolazione interna. Tenendo conto della divisione ternaria della 


pulsazione metrica (12/8), le note segnate come coppia di ottavi sono in realtà il primo e il terzo 


ottavo di una terzina, convenzionalmente notate CI j bi” calce alla partitura, senza 
riportare sul pentagramma il 3 per ogni coppia “terzinata”. In Navarro questa articolazione è 
abbastanza evidente, come si può osservare nell’esempio successivo. Misurando la durata tra una 
pulsazione e la successiva, e le durate delle due note, se ne può osservare la particolare 
articolazione. Nel caso in esempio la durata della pulsazione è di 230 ms. La prima nota dura 143 
ms. mentre la seconda 87 ms. Se calcoliamo ora il valore di durata “ideale” delle due note 
all’interno della pulsazione, questo risulta essere per la prima nota pari a 230/3*2 = 153,3 ms. e per 
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la seconda nota pari 230/3 = 76,6 ms. È evidente un anticipo della seconda nota di 10,4 ms., 
ottenuto per differenza tra la durata reale e la durata “ideale” della nota (87- 76,6). 

Questa variazione dalla norma si presenta sistematicamente anche nelle successive 
articolazioni di durata, relativamente agli ottavi di “terzina”, con valori che poco differiscono da 
quello preso in esempio. Per cui potremmo pensare a un SYVAR-D di 10 ms. che anticipa la 


seconda nota della figura ritmica in esame. 


Questa terzina 
misura 230 ms 


Figura 3.19 


Nel solo di Charlie Parker (nella medesima registrazione del medesimo brano, per cui non ci sono 
fattori esterni differenti quali una diversa velocità, un diverso organico, ecc.) l’analisi permette di 
cogliere un’ulteriore accentuazione del fenomeno riscontrato precedentemente. Osservando il 
sonogramma qui di seguito è possibile riscontrare che la pulsazione ha una durata di 232 ms (n.b.: 
la variabile durata delle pulsazioni è “compensata”, per rientrare nel tempo, dalle successive 


figurazioni). La prima nota ha una durata di 119 ms., e la seconda di 113 ms. I valori “ideali” delle 
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due note corrispondono per la prima a 232/3*2 = 154,6 ms. e per la seconda nota a 232/3 = 77,3 ms. 


L’anticipo della seconda nota rispetto alla norma è questa volta di 113-77,3 = 35,7 ms. 


Omithology — Charlie Parker 


Figura 3.20 


[ esempio audio nel CD allegato] 


Anche in Parker questa variazione dalla norma si presenta sistematicamente nelle successive 
articolazioni di durata, relativamente agli ottavi di “terzina”, con valori che poco differiscono da 
quello preso in esempio. Per cui il SYVAR-D è questa volta di 35 ms., variazione quindi molto più 


accentuata in Charlie Parker rispetto a Fast Navarro 
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L’ analisi via sintesi 

Chiaramente non basta la sola analisi acustica e la rilevazione dei dati a dimostrare la pertinenza di 
alcuni parametri alla sensazione percettiva; come possiamo esser certi che quanto l’analisi acustica 
ha messo in luce, in questo caso la particolare articolazione delle durate delle note, è responsabile 
della percezione di ciò che chiamiamo swing? I dati dell’analisi ci permettono solo di avanzare 


delle ipotesi. 


Ma è possibile usare i dati dell’analisi per osservare quanto questi possano incidere sulla 
percezione, e quindi sull’impressione di chi ascolta, modificandone di volta in volta i valori. In tal 
modo l’ipotesi può essere verificata. È quanto Philip Tagg definisce hypothetical substitution, cioè, 
se certi parametri del suono sono portatori di significati, è possibile, con la loro modifica, verificare 


se e in che misura cambia il significato. 


Sintetizzando quindi una frase eseguita da Fats Navarro, cioè ri-creandola tramite uno 
strumento di sintesi con un calcolatore, e inserendo di volta in volta valori diversi relativamente ai 
modelli di articolazioni delle durate come precedentemente analizzato, è possibile presentare questi 
nuovi esempi sonori ad un gruppo di ascoltatori e osservarne le risposte e i giudizi. 

Il grafico seguente illustra il risultato di un test di ascolto effettuato su un gruppo di 30 
uditori, musicisti, studiosi di jazz e semplici appassionati cui sono state fatte ascoltare tre varianti di 
una frase di partenza ottenute sinteticamente: la prima usando un SYVAR-D “modello Navarro”; la 
seconda con un SYVAR-D “modello Parker”; la terza con un SYVAR-D “modello intermedio”. 
[esempi audio nel CD allegato]. 

Le risposte e i giudizi all’ ascolto rivelano una medio-bassa percezione di swing nelle frasi a 
“modello Navarro”, un’alta percezione di swing nelle frasi a “modello Parker”, e una medio-alta 


percezione di swing nelle frasi a “modello intermedio”. 
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Il fatto che la percezione dello swing sia risultata diversa in rapporto alla modifica 
dell’articolazione delle durate negli ottavi di terzina, indica che tale tratto è responsabile della 
percezione dello swing. Inoltre possiamo cogliere il funzionamento dell’articolazione, per cui ad un 


piccolo anticipo del secondo ottavo corrisponde una minima percezione di swing, viceversa ad un 


più rilevante anticipo la percezione aumenta. 


Fats | 


Sintesi con valori intermedi Charlie Parker 


njajal oS RIjn BNE S ss 


L] Variazione percepita 


LU] Variazione non percepita 


Figura 3.21 


Questo esempio è molto semplicistico, perché osserva isolatamente un parametro del suono senza 
tener conto dell’influenza di altri parametri fondamentali presenti durante un brano, ad esempio le 
dinamiche, le intonazioni, i diversi aspetti di un timbro, gli effetti di studio, il fronte e gli spazi 
sonori. Tuttavia è uno spunto verso una indagine che, nel cogliere i diversi sound dei vari generi 


musicali, tenga adeguatamente conto del suono, in tutto il suo fisico manifestarsi. 
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